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Abstract 
Title: Behind the scenes – A qualitative research study of artists working with solo 
musical theatre for children  
Author: Anna Rosenqvist 
This thesis has an interdisciplinary approach in-between pedagogy and stage 
production. The qualitative study examines artists working alone preparing and 
performing solo musical theatre for children of preschool age. The thesis questions were 
formulated while I was attending the course “Musik i framtidens förskola” where I 
started to work alone creating a music theatre for children. The theoretical chapter deals 
with eurhythmics, movement and play as well as stage-management, story interpretation 
and audience participation. In-depth interviews are used as qualitative method for data 
collection. Study results show that to assure high quality content and performance of a 
play, external help, continuously or at least at some point during the creative process is 
necessary. Suitable counterparts would be a director, a reference group or a sample 
audience. Two other major results are that audience participation does not necessarily 
require physical activity, and that the behavior of the adults in the audience affects 
participation of the children in the audience. The final chapter addresses the key 
objective of the thesis to create a live musical performance by tying together the above 
findings with my own experience and discusses how to proceed. 
Keywords: aesthetics for preschool aged children, play, movement, stage-management, 
eurhythmics, audience participation    
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Sammanfattning 
Titel: Bakom kulisserna – En kvalitativ studie av att arbeta ensam med 
musikföreställningar för barn 
Författare: Anna Rosenqvist 
Detta examensarbete befinner sig i gränslandet mellan pedagogik och scenproduktion. 
Studiens frågeställningar undersöker hur förberedelsearbetet och arbetet på scen kan se 
ut när man ensam skapar och framför musikföreställningar för barn i förskoleåldern. 
Frågeställningarna i arbetet uppkom i samband med att jag deltog i kursen ”Musik i 
framtidens förskola” där jag påbörjade arbetet med att ensam skapa en 
musikföresällning för barn. I teorikapitlet finns en kort presentation av innehållet i 
kursen ”Musik i framtidens förskola”. Teorikapitlet behandlar även rytmik, rörelse och 
lek samt regi, sagogestaltning och publikdelaktighet. Studiens datainsamling bygger på 
en kvalitativ metod i form av djupintervjuer. Resultaten som redovisas i arbetet är bland 
andra att man för att kvalitetssäkra innehållet och framförandet av en föreställning 
kontinuerligt eller åtminstone vid något tillfälle under arbetets gång behöver ta hjälp 
utifrån, antingen i form av en regissör, referensgrupp eller provpublik; att 
publikdelaktighet inte behöver innebära fysisk aktivitet och att de vuxnas agerande i 
publiken påverkar hur delaktiga barnen i publiken är under föreställningen. I 
diskussionskapitlet behandlas ovannämnda resultat tillsammans med egna erfarenheter 
och hur man kan gå vidare då en målsättning med arbetet är att i slutänden skapa en 
verklig musikföreställning.       
Sökord: estetik för barn i förskoleåldern, lek, rörelse, regi, rytmik, publikdelaktighet  
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1. Inledning 
Kroppen minns vad huvudet glömt. Eller rättare sagt; rörelsen får hjärnan att komma 
ihåg. (Österling Brunström, 2010, s. 1). Så har det ofta varit för mig, jag behöver se, 
höra och göra för att lära mig. Trots många år i kulturskola och två års musikstudier på 
folkhögskola var det först när jag började mina studier till rytmikpedagog som många 
bitar inom musikteori och gehör på allvar började falla på plats. När uppgifterna gjordes 
praktiskt på golvet i rytmiksalen istället för i huvudet i teorisalen kände jag skillnaderna 
och kunde visa eller gestalta musiken i hela kroppen. Då försvann en del av osäkerheten 
jag upplevt i teorisalen över om jag hört rätt eller uppfattat uppgiften korrekt, kroppen 
bara gjorde. Jag tror inte på en uppdelning mellan intellekt och det kroppsliga praktiska 
arbetet utan att kropp och knopp är en helhet som samverkar. Båda behöver lika mycket 
stimuli för att vi ska utvecklas och lära oss.  
Parallellt med min utbildning till rytmikpedagog har jag under hösten 2014 gått kursen 
”Musik i framtidens förskola”, som är ett samarbete mellan Musikhögskolan i Malmö 
och Musik i Syd.  Musik i Syd är en musikinstitution som bland annat är samarbetspart 
och ofta initiativtagare till olika projekt och festivaler i södra Sverige och 
Öresundsregionen. Musik i Syd har också en omfattande barn- och ungdomsverksamhet 
med projekt och konserter för barn i förskolan och grundskolan. Jag sökte kursen 
eftersom jag länge haft ett intresse av musikteater och tidigare gjort 
musikföreställningar för barn i förskoleåldern, då i grupp. ”Musik i framtidens förskola” 
är en yrkesinriktad kurs för personer som vill lära sig mer eller bli bättre på att göra 
liveframträdanden för och med barn. Syftet med kursen är att ta fram högkvalitativa 
föreställningar för barn i förskoleåldern med musiken i centrum. Man vill genom 
föreställningen förmedla ”erfarenheter, buskap och känslor, öppna trygga eller nya 
musikaliska världar och spela instrument och musik som barn sällan hör” (Lunds 
Universitet, 2014). Kursen har tre huvudspår, rytmik, dramaturgi och regi. Arbetet sker i 
workshopform och behandlar olika uttrycksformer såsom improvisation, berättarteknik 
och samspelet mellan röst och rörelse. Utmaningen jag står inför i ”Musik i framtidens 
förskola” är att ensam skapa en föreställning för barn i förskoleålder.  
För att fördjupa mig ytterligare i arbetet med att skapa och framföra föreställningar för 
barn har jag valt att skriva mitt examensarbete om just det.  
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För att få ett bredare perspektiv på hur förberedelsearbetet och arbetet på scen kan se ut 
har intervjupersonerna i studien olika bakgrund. Min egen bakgrund är inom musiken 
och rytmiken, därför var det relevant att hitta representanter som valt att använda rytmik 
och musik i barnföreställningar. I uppsatsen finns också representanter från andra 
verksamheter som ägnar sig åt scenframträdande för barn, nämligen dockteater med 
musik, sagogestaltning och barnteater med musikaliska inslag.  
Min egen föreställning angränsar till sagoberättande och sagogestaltning eftersom jag 
själv skapar och berättar en historia för barnen. Barnen i publiken kommer att få möta 
cellon som i föreställningen framställs som en person som kommunicerar med mig och 
publiken genom att jag spelar på den. I likhet med dockteater, där dockorna blir levande 
karaktärer, blir cellon en person och motspelare som hjälper till att föra handlingen 
framåt med musik. Cellon och jag gestaltar det jag berättar, med viss hjälp av barnen i 
publiken. Föreställningen angränsar också till musikpedagogik eftersom barnen får 
möta ett instrument de kanske inte sett tidigare och lära sig om orkestern. Musiken är i 
centrum i hela föreställningen och barnen i publiken kommer både att få lyssna på 
musik från cellon och själva vara med och musicera då vi på slutet av föreställningen 
tillsammans bildar en egen orkester.  
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2. Syfte och frågeställningar  
2.1 Syfte 
Syftet med examensarbetet är att få ta del av andra rytmikpedagogers, musikers, 
pedagogers och skådespelares erfarenheter av att ensamma skapa och framföra 
föreställningar för barn. Undersökningen rör verksamheter där personalen har en 
bakgrund inom och arbetar med rytmik, musik, teater och sagogestaltning för barn i 
åldrarna 1-5 år. Resultatet från intervjuerna har sammanställts och vägs mot tidigare 
forskning för att sedan analyseras i relation till mina egna erfarenheter av att skapa 
musikföreställningar för barn och hur jag kan utveckla det arbetet. 
2.2 Frågeställningar 
Detta leder mig fram till följande frågeställning: 
Vilken syn har rytmikpedagoger, musiker, pedagoger och sagogestaltare på att arbeta 
ensamma med att skapa och framföra musikföreställningar för barn i förskoleåldern?   
Fördjupningsfrågor: 
1. Hur ser förberedelsearbetet med en föreställning ut?  
2. Hur gör man för att engagera och aktivera publiken under föreställningen?  
3. Vad är avgörande när det gäller att skapa en meningsfull föreställning som 
präglar barnen? 
  
10 
 
3. Tidigare forskning 
Det har varit problematiskt att hitta relevant litteratur på svenska och engelska som helt 
motsvarar mitt undersökningsområde: att ensam skapa och framföra 
musikföreställningar för barn i förskoleåldern. Därför kommer litteraturkapitlet att ta 
upp litteratur som relaterar till eller på olika sätt kan belysa eller berika arbetet med 
föreställningen, såsom pedagogik, rytmik, barns lek, sagogestaltning och regi.  
Musiken och det gemensamma musicerandet är det centrala i föreställningen jag skapar. 
Den innehåller också andra komponenter så som rörelse, musik, lek och språk.  
Rörelsen finns med för att barnen fysiskt ska få uppleva musiken och som ett 
komplement till de sångtexter barnen får lära sig under föreställningen. Hela 
föreställningen är lekbetonad i den bemärkelsen att barnen presenteras för ett instrument 
som inte bara är ett instrument utan framställs som en person som kommunicerar med 
mig och barnen genom toner och rytmer. Under föreställningen kommer barnen och jag 
låtsas att vi är en orkester. I följande kapitel finner läsaren en kort beskrivning av 
rytmikens historia och perspektiv på hur leken och rörelsen främjar barns utveckling. 
Nedan följer också en beskrivning av Läroplan för förskolan Lpfö 98 (2010) och vilken 
anknytning dess innehåll kan ha till musikföreställningar för barn.  
3.1 Musik och rytmik för små barn 
I den reviderade utgåvan av Läroplan för förskolan, Lpfö 98 (2010), står det att barnet i 
den skapande och gestaltande leken bör få möjlighet att uttrycka och bearbeta 
upplevelser, känslor och erfarenheter. I leken och det lustfyllda lärandet stimuleras 
barnens fantasi, inlevelse och kommunikation samt förmågan till samarbete, 
problemlösning och symboliskt tänkande. Det står också att både innehåll och metod i 
förskolan utgörs av att barnen får skapa och kommunicera med olika uttrycksformer 
såsom bild, sång, musik, rytmik, drama, dans och rörelse.    
Det står också att förskolan ska sträva efter att varje barn: 
-känner delaktighet i sin egen kultur och utvecklar känsla och respekt för anda 
kulturer. 
-utvecklar sin skapande förmåga och sin förmåga att förmedla upplevelser, tankar 
och erfarenheter i många uttrycksformer som lek, bild, rörelse, sång och musik, 
dans och drama. (Lpfö 98, s.10) 
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Pedagogernas uppgift är att stimulera och vägleda barnen genom aktiviteter som ökar 
barnens kompetens och gör att barnen utvecklar nya kunskaper och insikter. Personalen 
ska också se varje barns möjlighet och engagera sig i samspelet med det enskilda barnet 
och barngruppen.  
I en musikföreställning för barn kan flera av exemplen på olika uttrycksmedel från Lpfö 
98 rymmas. Sång, musik, rytmik, drama, dans och rörelse är uttrycksformer som lämpar 
sig både för pedagogisk verksamhet och för scenframträdanden. Föreställningen kan 
dessutom användas för att förmedla erfarenheter, budskap och känslor. Genom att spela 
musik och instrument som barnen sällan hör kanske man också kan öppna nya 
musikaliska världar för den unga publiken.  
Enligt Nationalencyklopedin (NE, 2014) har ordet rytmik två betydelser:  
1. Rytmik är läran om rytm  
2.  Rytmik är systematiserad övning av den musikaliska sensibiliteten genom 
kroppsrörelser  
Rytmik är också en pedagogisk metod. När ordet rytmik används i den här uppsatsen är 
det med definitionen av rytmik som pedagogisk metod. 
Och jag drömmer om en musikundervisning där kroppen spelar den förmedlade 
rollen mellan ton och tanke, och blir våra känslors direkta instrument. (Jaques-
Dalcroze, 1997, s.7)  
Citatet är hämtat från Emile Jaques-Dalcrozes bok, Rytm, musik och utbildning (1997), 
Le rythme, la musique et l’éducation, (1920). Emile Jaques-Dalcroze arbetade i början 
av 1900-talet vid konservatoriet i Genève där han undervisade i satslära. Vid denna tid 
var musikundervisningen främst inriktad på att eleverna skulle öva upp fingerfärdighet 
på sitt instrument. Det fanns ingen metod för hur man kunde öva andra musikaliska 
färdigheter så som till exempel gehöret. Därför utarbetade Jaques-Dalcroze en metod 
där man övade andra färdigheter än bara instrumentskicklighet. Jaques-Dalcroze 
skapade en serie fysiska övningar i gehör ”där kropp och intellekt utvecklas parallellt 
och oavbrutet utbyter intryck och upplevelser” (Jaques-Dalcroze, 1997, s.7). Metoden är 
uppbyggd kring tre huvudämnen, rytmik, solfège och improvisation. Studierna i rytmik 
syftar till att, som Jaques-Dalcroze skriver, ”väcka kroppens rytmsinne” och ”väcka 
gehörets rytmsinne” (1997, s.99). Detta sker genom att man övar förmågan att i tid och 
rum ge uttryck för dynamiska och plastiska nyanser. Studierna i solfège är till för att 
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”väcka sinnet för intervall och tonhöjdsförhållanden (tonarter) och förmågan att urskilja 
dessas klangfärg” (1997, s.99). Improvisationsstudierna, som ofta genomfördes vid 
pianot, är till för att konkretisera kunskaperna i rytmik och solfège. Studenten övar då 
också det taktila sinnet, sin motorik och får möjlighet att träna sin förmåga att överföra 
musikaliska tankar till sitt instrument (Jaques-Dalcroze, 1997).  
1961 grundade musikern och rytmikpedagogen Gerda von Bülow Nordisk rytmik, ett 
seminarium för att utbilda rytmikpedagoger. Hon skapade också stiftelsen Forbundet 
RMO som står för Rytmisk Musikalisk Opdragelse. På svenska översattes det till 
Rytmisk Musikalisk Uppfostran/Utveckling, med förkortningen RMU (Vernersson, 
2013). von Bülow ser RMU som en helhetspedagogik där kropp, ande och emotion är 
sammanlänkade. Vidare menar von Bülow att det finns en stark förbindelse mellan 
intellekt och rörelse och att övning av rörelse också övar det centrala nervsystemet (von 
Bülow, 1972). Med studier i rytmik eller RMU är det enligt von Bülow möjligt att redan 
i tidig ålder tillgodogöra sig musikens grundfunktioner. Genom att öva sin förmåga att 
reagera rörelsemässigt på musikaliska signaler eller musikalisk stimuli övar man upp 
både lyssnandet och reaktionsförmågan.  
Om vikten av rörelse vid inlärning och utveckling skriver också Gun Sandborgh och 
Birgitta Stening-Furén i Inlärning genom rörelse (1983). De menar att barn lär sig av 
och utvecklas genom rörelse. Rörelsen gör att barnet får en uppfattning om sin kropp 
och dess olika delar. Kroppen utgör sedan en motorisk bas när barnet utforskar 
omvärlden. En god kroppsuppfattning utgör en god grund för att uppfatta sin omgivning 
och sätta saker i relation till varandra. Barn behöver mycket rörelseträning för att lära 
sig automatisera rörelser som inte är rena reflexrörelser. Innan rörelserna är 
automatiserade är de viljestyrda. Barn som inte automatiserat rörelser när de börjar 
skolan kan därför ha svårt att koncentrera sig på vad läraren säger om de samtidigt 
måste koncentrera sig på att hålla pennan eller flytta stolen.   
Ett annat perspektiv på vikten av rörelse presenterar Marie Eriksson i Musik i förskolan 
(2013), nämligen rörelse som ett verktyg för att ge barnet fler möjligheter att uttrycka 
sig. Eriksson redogör också för hur musiklyssnande kan vara en tyst kommunikation i 
avseendet att musiken lockar barnet att röra sig. Rörelsen lockar då andra barn och 
vuxna att röra sig och att spegla varandras rörelser. Eriksson har också observerat att 
sång och musik gynnar språket, leken och social kompetens, kognitiv respektive 
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emotionell förmåga hos barnen hon arbetar med. Vidare skriver Eriksson att barn ofta 
uttrycker sig ”musiskt” innan de börjar använda ord (Eriksson, 2013, s.29). Även om 
barnen pratar är det inte alltid ett språk som personalen på förskolan förstår, men när 
barnen använder sig av en melodi brukar det hjälpa kommunikationen. Begreppet 
”musisk” är en ordlek som syftar på muserna eller deras konstarter. I den antika 
mytologin var muserna sångens, musikens och poesins gudinnor (NE, 2014). Jon-Roar 
Bjørkvold skriver i Den musiska människan (2005) att ljud, rytm och rörelse har stor 
betydelse för människors liv redan i fosterstadiet. Det är i fosterstadiet människan 
påbörjar sin utveckling till ett socialt kommunicerande och kännande väsen. Han menar 
att de flesta barn har ett behov av att uttrycka sig i sång och rörelse. 
Om barns spontansång skriver Jon-Roar Bjørkvold: 
Den ger puls åt leken, form åt kroppsrörelserna och känsla åt rösten. Sången 
tillhör barnens gemensamma system av koder och det är livsviktigt att behärska 
den, eftersom den banar väg för mänsklig uttrycksförmåga och tillväxt. 
(Bjørkvold, 2005, s. 65) 
Bjørkvold menar att barns spontansång, alltså sång som uppkommer på barnets eget 
initiativ och inte är styrd av någon annan än barnet själv, är del av en mognads- och 
socialiseringsprocess där barnet införlivar erfarenheter och vad det lärt sig i sin sång. 
Töres Theorell skriver i Noter om musik och hälsa (2009) att musikaliska inslag som 
förstärker händelseförloppet i en saga kan hjälpa barn att identifiera och skilja på olika 
känslor.    
3.2 Små barns lek, kreativitet och fantasi 
”Fantasi är grunden för varje kreativ aktivitet inom alla kulturens områden och 
möjliggör det konstnärliga, vetenskapliga och tekniska skapandet” (Vygotskij, 1995, s. 
14). I boken Fantasi och kreativitet i barndomen (Vygotskij, 1995) (Voobraženie i 
tvorčestvo v detskom vozraste) skriver Vygotskij att hjärnan är ett organ som bevarar 
tidigare erfarenheter och främjar återupptagningen av dessa erfarenheter. Minst lika 
viktig som förmågan att reproducera och bevara tidigare erfarenheter är hjärnans 
förmåga att kombinera och skapa nya situationer och beteenden ur det tidigare 
upplevda. Enligt Vygotskij är det fantasin som ligger till grund för allt som är skapat av 
människan. Han skriver också att skapandet är nödvändligt för att tillvaron ska fungera 
för människor. Han menar att skapande förekommer överallt där en människa fantiserar, 
kombinerar, förändrar och skapar något nytt. Om barns lek skriver Vygotskij att leken 
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aldrig är en exakt återgivning av vad de upplevt, sett eller hört vuxna göra, utan att 
leken visar en kreativ bearbetning av det upplevda, en ny kombination som passar 
barnets behov. Den typen av kreativt beteende finns redan i tidig ålder menar Vygotskij.  
Jon-Roar Bjørkvold beskriver leken som central för barns utveckling. Han kallar leken 
”lärandets experimentella laboratorium” (2005, s. 39), och förklarar vidare att det är i 
leken barn tränar sin förmåga att behärska verkligheten.   
Leken som ett sätt att förmedla tankar, erfarenheter, och upplevelser och stimulera 
fantasi, inlevelse och kommunikation finns också med i Lpfö 98 (Lpfö98, s. 6). 
Maria Øksnes (2011) skriver att vår syn på leken och dess betydelse är beroende av 
vilken tid och kultur vi lever i, hur vi lever och vem vi lever i relation till (2011, s. 18). I 
början av boken uttrycker Øksnes en oro för att barns lek i dagens samhälle blir styrd av 
vuxna och pedagoger som i den rådande diskursens anda vill att leken ska vara 
utvecklande och pedagogisk. Pedagogerna ser leken som ett verktyg för barnen att lära 
sig. Øksnes konstaterar dock att barn oberoende av de vuxnas motiv hittar möjlighet till 
lek. Barnen gör själva något med de fysiska och kulturella förhållanden de befinner sig 
i.  
3.3 Regi för barnföreställningar  
I kursen Musik i framtidens förskola är regi ett av delmomenten. Deltagarna, eller 
grupperna får hjälp med sin föreställning av en regissör. Arbetet med regissören sker i 
workshopform, där alla deltagarna är på plats, medan en grupp i taget står på scen och 
får regihjälp. Syftet är att man kan lära sig lika mycket av att titta på någon annan som 
när man själv jobbar.  
I Spela roll, kreativt lärande med teater och drama (2005) skriver Anders Järleby att 
regissörens roll kan variera beroende på sammanhang och gruppen som regissören 
arbetar med. Järleby ger exempel på regissören som en röst i den kollektiva 
teatergruppen. Ibland får regissören rollen som beslutsfattare och ibland blir regissören 
ensemblens yttre öga och samtalspartner (2005, s. 127). Regissörens roll i ett 
utbildningssammanhang eller amatörteatersällskap beskriver Järleby som mer 
pedagogisk. Regissören är där för deltagarnas skull och ska få dem att växa under 
arbetets gång. Uppgiften blir då att inspirera deltagarna och organisera det sceniska 
arbetet. När man ensam är den som både skapar och framför en föreställning kan man 
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behöva ha både skådespelarens och regissörens perspektiv. Vill man dessutom aktivera 
eller få publiken att vara delaktig under föreställningen får personen på scen ta på sig 
rollen som regissör. En regissörsroll som säkert behöver vara pedagogisk, precis som i 
ett amatörteatersällskap, eftersom de medverkande i publiken knappast är förberedda 
eller insatta i hur du på scen tänker.  
Anna Lund redogör i Iscensättningar och upplevelser om barn- och ungdomsteater och 
dess möte med en ung publik (2004) för tre regissörers arbete med tre olika 
iscensättningar. Iscensättning avser arbetet med att få gestaltning, scenografi, scenerier 
och rekvisita att hänga ihop. Det framkommer i avhandlingen att regissörens syn på 
teaterns uppgift och sin egen roll genomsyrar hela arbetet med en iscensättning: från 
repetitionsarbetet med skådespelarna, till vilken rekvisita som ska finnas med och inte 
minst vilken roll publiken har. I de iscensättningar som beskrivs i avhandlingen hade 
regissörerna väldigt skilda sätt att förhålla sig till publiken. En av regissörerna tog aktivt 
hjälp av en provpublik i den åldersgrupp iscensättningen riktade sig till. Skälet var att 
han ansåg att publiken satt inne med kunskap som han och ensemblen behövde för att 
göra en bra iscensättning som kunde möta publiken. En av regissörerna tog hjälp av en 
referensgrupp med vuxna som tillsammans med regissören och skådespelarna 
diskuterade temat för iscensättningen. Det förekom inga barn i referensgruppen trots att 
iscensättningen skulle framföras för en barnpublik. Den tredje regissören använde sig 
inte heller av referensgrupp och även om det kom en provpublik till teatern var de där 
som publik och förväntades inte bidra med sina tankar och åsikter, som vid en vanlig 
generalrepetition. Trots de tre regissörernas olika syn på relationen till publiken i de 
undersökta uppsättningarna var de alla överens om att de i rollen som regissör hade det 
slutgiltiga bestämmandet över iscensättningen och det övergripande ansvaret för 
slutproduktionen.  
3.4 Drama, sagogestaltning och berättande för barn 
Nedan följer en beskrivning av hur man kan arbeta med drama med små barn. Att vara 
medveten om olika berättartekniker och om förhållandet mellan berättaren och 
lyssnaren kan vara till stor hjälp i skapandet av en föreställning. Dramaturgin i en 
berättelse eller saga går också att applicera på en föreställning. Därför innehåller 
följande avsnitt också en kort redogörelse av sagoberättande och hur man kan arbeta 
med barns eget berättande. En av informanterna är verksam som sagogestaltare, det kan 
16 
 
därför vara av intresse för läsaren att få en uppfattning om vad sagogestaltning är och 
hur det kan användas när man arbetar med barn.   
I Småbarnspedagogik: Fenomenologiska och estetiska förhållningssätt skriver Bruna 
Molin Bruce (Løkken, Haugen & Röthle red., 2006) att när man ägnar sig åt drama med 
de yngsta barnen i åldrarna 0-3 behöver innehållet inte vara fiktivt utan kan handla om 
vardagliga saker. Man kan istället rikta in sig på det kroppsliga uttrycket som hon menar 
är kommunikativt och symboliskt i sig självt. Molin Bruce skriver att små barn tidigt 
utvecklar fiktionskompetens. Barn kan exempelvis låtsas mata en docka utan att det 
finns någon mat på skeden, men det kan ta lång tid innan barnet kan gå in i en roll och 
låtsas vara dockans förälder. För de yngsta barnen menar Molin Bruce att man lägger 
tonvikt vid små pjäser som bygger på händelser som barnen kan känna igen sig i. 
Drama med de små barnen kan ses som en grund för identiteten, för uttryckskompetens 
och för att bli en del av den sociala gemenskapen på förskolan.   
Om berättande skriver Bruno Bettelheim i Sagans förtrollande värld, folksagornas 
innebörd och betydelse (1979) att för att sagans ”trösterika egenskaper” och 
”symboliska betydelser” (1979, s.181) ska bli framträdande är det bättre att berätta en 
saga än att läsa den högt. Han beskriver sagoberättande som en gemensam upplevelse 
mellan berättaren och lyssnaren. Bettelheim skriver att sagor beskriver själsliga 
händelser i bilder, de är symboler för händelser på det ”inre planet” (1979, s.186).  
Bettelheim liknar att ta till sig en sagas innehåll med att så frön. Bara en del av det som 
berättas kommer att slå rot hos den sagan berättas för. Vissa saker fastnar genast, andra 
behöver mogna i vårt undermedvetna och ytterligare andra saker kommer vi helt att 
glömma. Vidare skriver Bettelheim att sagor på ett omedvetet plan ger barn en intuitiv 
förståelse för det egna jaget. För att detta ska ske behöver berättaren själv ha en god 
uppfattning om sagans innehåll utan att för den sakens skull förklara innehållet i sagan 
för barnet.  
Inom Reggio Emilia anser man att fantasi är en förutsättning för förnuft, skriver Karin 
Wallin, Ingela Mæchel och Anna Barsotti i Ett barn har hundra språk, om skapande 
pedagogik på de kommunala daghemmen i Reggio Emilia, Italien (1981). Bildkonst och 
skapande är centralt inom Reggio Emilia, men på förskolan författarna besökt använder 
man sig också mycket av berättande. Kring bildskapandet på förskolorna i Reggio 
Emilia uppstår det mycket dialoger och sagor. ”Bilderna föds ur språket, språket ur 
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bilderna” (1981, s.51). Detta uttalande speglar synen att man behöver fantasi för att 
bygga upp sitt eget språk för att inte bara underkasta sig auktoriteter och upprepa vad 
andra sagt. Det är genom språket, eller genom att tala som vi skapar och upprätthåller 
kontakten med andra människor. Det finns olika sätt att få barn att berätta. Man kan till 
exempel ställa frågan ”Vad skulle hända om…” och låta barnen fylla på med vad som 
skulle kunna inträffa. Ett annat sätt är att berätta utifrån ett ord och vilka associationer 
man får av det ordet. Man kan också använda sig av äldre sagor men försätta dem i 
modern tid. Med barn som har väldigt bestämda uppfattningar om hur saker och ting ska 
vara kan man berätta en välkänd saga fel och låta barnen rätta innehållet i berättelsen. 
Detta kan ha en frigörande effekt på barnen. Framför allt är det överraskningar och det 
oväntade som får barn att vilja berätta.  
I Titta! Jag flyger över himlen! Danslek och sagogestaltning för barn med 
funktionsnedsättning (2008) beskriver Margareta Larson, Sabina Lindén och Micaela 
Lothigius hur man kan arbeta med sagogestaltning som metod. Metoden är utarbetad av 
Margareta Larson och används både i pedagogiska och skapande sammanhang. I 
sagogestaltning blandas berättande med gestaltande, på så vis kan deltagarna göra sig 
inre bilder av sagan. De blir då medskapande i en kreativ process genom att de i fantasin 
gör sagans miljöer och händelseförlopp levande. I arbetet med sagogestaltning är 
samtliga barn aktiva. Alla står i en cirkel, vissa händelser sker i cirkelns mitt, men alla i 
ringen är också med och gestaltar genom att de exempelvis bildar träden i en skog eller 
murar, ton och tinnar i ett slott. Larsson et al beskriver cirkeln som en omslutande form 
som de gärna använder sig av eftersom alla i cirkeln ser varandra vilket skapar en känsla 
av samhörighet och koncentration. Man kan använda sagogestaltning som lek och bara 
gestalta sagan vid ett tillfälle. Sagogestaltning kan också användas som tema för en 
längre periods arbete som kanske leder till ett framförande av gestaltningen för publik. 
Författarna skriver att identifikation är viktigt för individens medvetandeutveckling. 
Sagogestaltning är både en spännande fantasilek och ett sätt för barn att ta del av ”den 
allmänmänskliga visdom” (2008, s.14) som finns i framförallt folksagorna. Genom att 
vi i sagan prövar olika roller och utmanar gränser för vad vi tror är möjligt skapar vi 
också förutsättningar för att senare i livet vara mottagliga för nya förhållningssätt och 
tankar. I boken finns en kort sammanfattning av hur man jobbar med sagogestaltning: 
1. Val av saga samt förberedelser av sagan med avseende på sceniska 
möjligheter. 
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2. Sagan berättas för barnen. 
3. Danslekar och dramaövningar utifrån de element som förekommer i sagan. 
4. Sagans hela förlopp gestaltas av barnen med berättaren som sammanhållande 
länk. 
5. Sagan kan slutligen spelas upp för publik, en annan klass eller föräldrar. Då 
öppnas den slutna cirkeln till en halvcirkel mot publiken. 
 Larson et al menar att sagan berikar barnens fantasivärld och ger dem ”begrepp som 
skapar mening i tillvaron” (2008 s.56).   
3.5 Relationen till publiken  
Karin Helander och Carolina Frände skriver i Mycket väl godkänd, vad är kvalitet i 
barnkulturen (2014), att skådespelet eller scenkonsten får sin betydelse och utvecklas i 
mötet med publiken. Helander skriver också att den konstnärliga upplevelsen är en 
fortsättning på leken. Hon menar att en konstnärlig upplevelse är djupt personlig och 
”inbegriper en inre delaktighet” (2014, s.27). Även Nasim Aghili skriver i ung scen/östs 
publikation Att delta på djupet, publikinteraktion i scenkonst för barn och unga (Gerge, 
red., 2014), att publiken är det som gör scenkonsten möjlig över huvudtaget och att det 
är just i mötet mellan åskådarna och det som händer på scenen som scenkonsten blir till. 
Vidare redogör Axelsson och Gerge i ung/scen östs rapport för ett annat sätt att delta, ett 
mer fysiskt aktivt sätt. När publiken får möjlighet att agera med den egna kroppen kan 
även en ung publik ta del av strukturella idéer då de görs till konkreta erfarenheter 
snarare än språkliga och intellektuella resonemang. De beskriver att det varit en stor 
utmaning att hitta former för hur publiken ska kunna välja att delta om de vill och låta 
bli om de känner sig obekväma (Gerge, red., 2014). 
I Truth and method (1975), Wahrheit und Methode (1960) redogör Hans-Georg 
Gadamer för spelbegreppet (Spiel, på tyska). Den ursprungliga meningen av ”Spiel” var 
dans, men ordet kan också ha betydelsen av spel och drama (game and drama i den 
engelska översättningen). Gadamer beskriver spel (Spiel) som en ”to-and-fro 
movement” (1975, s. 109), alltså en rörelse fram och tillbaka.  
The movement of playing has no goal that brings it to an end; rather it renews 
itself in constant repetition. The movement back and forward is obviously so 
central to the definition of play that it makes no difference who or what performs 
this movement. (1975, s.103) 
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Gadamer skriver också att ”… a drama is a kind of playing that, by its nature calls for 
an audience” (1975, s. 109).  Gadamer menar att spelet (playing) är något som uppstår 
”emellan” (”in between” [1975, s. 109] i den engelska översättningen). När det gäller 
drama blir spelet det som uppstår i rörelsen emellan publiken och de på scen. Publiken 
ingår i spelet och blir delaktiga genom att närvara.  
Konstantin Stanislavski skriver i Acting, a handbook of the Stanislavski method (1947) 
att en skådespelare behöver öva sin koncentration så att skådespelaren inte blir störd av 
publiken. Det är först när skådespelarens uppmärksamhet flyttas från åskådarna till det 
egna framförandet som skådespelaren får makt över publiken och de får ta aktiv del av 
skådespelarens ”artistic existence” (1947, s.24), alltså skådespelarens ”konstnärliga 
existens” (min översättning). Skådespelaren skapar en sfär av koncentration runt sig och 
riktar bara uppmärksamheten inom sfären. Denna sfär är inte statisk utan kan expandera 
eller minska efter föreställningens eller rollkaraktärens behov.  
När man gör en föreställning för barn i förskoleåldern kommer det med största 
sannolikhet också att finnas en del vuxna i publiken eftersom barn i åldrarna 1-5 år ofta 
behöver hjälp av en vuxen person. Ylva Hofvander Trulsson skriver i sin bok 
Musikaliskt lärande som social rekonstruktion, Musikens och ursprungets betydelse för 
föräldrar med utländsk bakgrund (2010) ”… att föräldrar har en viktig roll för att 
etablera och motivera ett musikaliskt intresse”. Hofvander Trulssons undersökning 
gäller barns eget musicerande, men att etablera ett musikaliskt intresse hos sitt barn 
skulle också kunna ske genom att i tidig ålder ta med det på musikföreställningar 
anpassade för barn eller andra musikaliska tillställningar.  
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4. Metod 
I följande kapitel redogör jag för hur insamlingen av data gått tillväga och beskriver för- 
och nackdelar med metoden. Examensarbetet innefattar en kvalitativ intervjustudie med 
så kallade semistrukturerade intervjuer. Detta innebär att intervjuaren använder sig av 
en intervjuguide, men frågorna behöver inte ställas ordagrant eller i en specifik ordning 
(Brymann, 2011). Intervjuaren är också fri att ställa följdfrågor för att få en tydligare 
bild av informantens kunskap och erfarenhet av ämnet som undersöks (2011).   
Målet med intervjustudien är att få en bild av andra mer erfarna rytmikpedagogers, 
musikers, sagogestaltares och pedagogers erfarenhet av att arbeta ensamma med att 
skapa och framföra musikföreställningar för barn. Studien hade kunnat genomföras som 
en enkätundersökning, genom vilken jag hade haft möjlighet att nå fler pedagoger. En 
kvalitativ intervjustudie kändes som det bäst lämpade valet eftersom det är av intresse 
för mig att kunna ställa följdfrågor och få fördjupad kunskap om informanternas 
erfarenhet. Ett annat möjligt val av metod hade varit observationer av informanterna i 
deras arbete med och genomförande av sina föreställningar, men examensarbetet är inte 
tillräckligt omfattande för att göra en sådan studie aktuell. Två av intervjuerna är gjorda 
via telefon eftersom det geografiska avståndet mellan informanten och intervjuaren är 
stort och på grund av att jag vid tillfället för den ena intervjun blev sjuk. Enligt Bryman 
(2011) skiljer sig informanternas svar sällan i en telefonintervju jämfört med svaren 
man får när intervjun sker ansikte mot ansikte, däremot måste man vara väldigt lyhörd 
eftersom man missar information i form av informantens kroppsspråk. Det är också 
väldigt viktigt att man har bra utrustning så att relevant information inte försvinner på 
grund av dålig ljudupptagning. Under intervjuerna strävade jag efter att säkra god 
kvalitet på inspelningarna genom att använda utrustning som jag bedömer har god 
ljudupptagningsförmåga och genom att vara noga med var jag placerade utrustningen i 
förhållande till intervjuaren och den intervjuade.  
4.1 Urval 
Urvalet av informanterna har baserats på följande kriterier: 
- att de skapar föreställningar för barn i åldrarna 1-5år  
- att de har erfarenhet både av att skapa materialet till en föreställning och av att 
stå på scen  
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- att de använder sig av musik i sina föreställningar  
- att de har flera års erfarenhet av att skapa och framföra föreställningar med 
musik för barn. 
För att få mer djup i studien har jag strävat efter att hitta informanter i spridda åldrar och 
med olika bakgrund. Genom ”Musik i framtidens förskola” kom jag i kontakt med 
Susanne Lind. Redan tidigt i kursen berättade jag om min avsikt att skriva 
examensarbetet kring arbetet med musikföreställningar för barn och hörde mig för om 
det var någon som kunde tänka sig att ställa upp som informant. Några veckor efter 
kursstaren tog jag kontakt med Lind via e-post. Jag kontaktade också en av 
producenterna för Unga Musik i Syd som har ett brett utbud med musikföreställningar 
för barn i förskoleåldern och kom via producenten i kontakt med Karin Holmström. 
Genom min handledare fick jag kontakt med Margareta Larson och Eva Ljungar.   
4.2 Informanterna 
Margareta Larson är 67 år och en prisbelönt sagoberättare. Förutom sagoberättare är 
hon sagogestaltare, skådespelare och konstnärlig ledare för Teater Sagohuset i Lund. 
Hon har många års erfarenhet av teaterverksamhet och sagoberättande för barn- och 
ungdomar. Larson har kunskap inom flera teaterområden och har både regisserat, skrivit 
manus och arbetat med scenografin till teaterproduktioner. Dessutom ger hon kurser i 
muntligt berättande och sagogestaltning.   
Susanne Lind är 42 år. Redan som 12 åring blev hon intresserad av folkmusik. Hon har 
läst spelmansmusik/pedagogik vid en folkhögskola och sedan studerat mer musik och 
till musikhandledare vid ytterligare två folkhögskolor. Som musikhandledare arbetade 
Lind bland annat med spädbarnsrytmik, musik med personer med funktionsnedsättning 
och musik inom skola och äldreomsorgen. Hon har också gjort musikprogram inom 
radio, lett kurser i scenisk framställning och varit ledare på folkmusikläger. Hon har 
också gått kurser i fysisk rörelseträning, fysisk teater och mask samt läst dramaturgi.  
Eva Ljungar är 83 år och utbildad förskole- och fritidspedagog samt har jobbat som 
föreståndare på en förskola. Hon har också arbetat med Reggio Emilia pedagogik och på 
eget initiativ kontaktat och besökt förskolor i regionen. Ljungar är också en skicklig 
amatörpianist och har spelat sedan hon var barn. Redan innan hon själv började spela 
dockteater fanns intresset där. I slutet av 60-talet besökte hon Prag där det anordnades 
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en internationell dockteaterkonferens. Ljungar har vidareutbildat sig genom att gå 
kurser i hur man tillverkar dockor och hur man för dockorna när man spelar dockteater. 
Hon har arbetat med dockteater i 17 år och spelat på flera hundra förskolor och teatrar. 
Hennes föreställningar är också mycket populära på bibliotek och hon blir ofta inbjuden 
att komma och spela.  
Karin Holmström är 37 år och utbildad rytmikpedagog och klarinettpedagog. Hon har 
undervisat i både rytmik och klarinett samt arbetat med barn och ungdomar med 
funktionsnedsättningar. Idag arbetar hon som producent inom barn- och 
ungdomsverksamhet. Förutom jobbet som producent är Holmström frilansmusiker med 
sina egna föreställningar för barn. Föreställningarna riktar sig främst till barn i lägre 
åldrar. Holmström anordnar också fortbildning för personal vid musik- och kulturskolor 
i hur man kan använda sig av rytmikmetoden i instrumentalundervisningen.  
4.3 Etiska ställningstaganden 
Som etisk grund för min studie har jag valt att följa Vetenskapsrådets rapport om god 
forskningssed (Vetenskapsrådet [VR], 2011). Vetenskapsrådet har gjort en kortfattad 
sammanställning av allmänna levnadsregler att förhålla sig till i genomförandet av en 
studie: 
1 Du ska tala sanning om din forskning 
2 Du ska medvetet granska och redovisa utgångspunkter för dina studier 
3 Du ska öppet redovisa metoder och resultat 
4 Du ska öppet redovisa kommersiella intressen och andra bindningar  
5 Du ska inte stjäla forskningsresultat från andra 
6 Du ska hålla god ordning i din forskning, bl.a. genom dokumentation och arkivering 
7 Du ska sträva efter att bedriva din forskning utan att skada människor, djur eller miljö 
8 Du ska vara rättvis i din bedömning av andras forskning (VR, 2005) 
För att följa reglerna har jag under arbetet strävat efter att vara så öppen som möjligt. 
Redan i första kontakten med informanterna fick de en kort redogörelse för syftet med 
studien och en kort presentation av huvudtemana för intervjuerna. Kvale (2009) 
beskriver ett dilemma gällande anonymitet i en forskningsstudie. Han hänvisar till 
Parker (Parker 2005, s.17) när han skriver att anonymitet kan skydda deltagarna i 
undersökningen men den kan också göra att de förlorar inflytande över forskningen. I 
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samråd med min handledare och med informanternas godkännande beslutade jag att 
skriva ut de medverkandes namn. Detta med tanke på att informanternas gedigna 
erfarenhet inom sina respektive områden kan ge tyngd åt studiens resultat.   
4.4 Genomförande 
Till stöd för intervjuerna gjorde jag en intervjuguide som innehöll rubriker med 
tillhörande frågor (bilaga 1). Avsikten under intervjun var inte att ställa frågorna i en 
specifik ordning utan att få igång ett samtal med informanterna. Redan i första 
kontakten med informanterna presenterades de för studiens syfte och fick en kort 
beskrivning av de huvudteman som intervjuerna skulle utgå ifrån. Vid denna första 
kontakt frågade jag också informanterna om de gick med på att intervjuerna spelades in 
(Kvale, 2009). Innan intervjuerna avslutades stämde jag återigen av med informanterna 
att de gav sitt godkännande till att det som sagts under intervjun fick användas i 
examensarbetet. Efter avslutad intervju frågades informanterna om de hade något att 
tillägga eller om de hade några frågor. Samtliga ljudupptagningar gjordes med en 
mobiltelefon, en Samsung Galaxy SIII, som jag bedömer har god 
ljudupptagningsförmåga. Anledningen till att intervjuerna spelades in med en 
mobiltelefon var att jag kände mig säker på att få god ljudkvalitet vid inspelningarna 
och att det inte medförde någon extra utrustning vid intervjutillfällena. Särskilt vid 
telefonintervjuerna var mobiltelefonen det säkraste sättet att säkra god ljudupptagning.  
Intervjun med Margareta Larson skedde via telefon. Trots att vi inte kunde se varandra 
upplevdes samtalet som avslappnat.  
Även intervjun med Susanne Lind skedde via telefon där båda satt i rum avskilda från 
andra människor. Korta perioder under intervjun var mottagningen mindre gynnsam, 
vilket gjorde att Susanne ibland fick upprepa det hon just sagt. Det kan ha medfört att 
hon ibland formulerade sig något annorlunda vid upprepningen än hon gjort första 
gången hon sade något.  
Intervjun med Eva Ljungar genomfördes i hennes hem.  
Intervjun med Karin Holmström gjordes på ett café efter en av hennes föreställningar. 
Stämningen var trots den offentliga miljön avslappnad. Det förekom vissa störningar 
eller pauser i intervjun när maten serverades. Efter avbrotten återupptogs intervjun utan 
märkbara förändringar hos Holmström.    
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4.5 Bearbetning 
Kvale (2009) skriver att "utskriften är en översättning från ett muntligt till ett skriftligt 
språk" (s.193). Denna översättning från en form till en annan medför problem och 
ställningstaganden. Redan under utskriften av intervjun påbörjas analysen. Den blir en 
"tolkande process" (s.193) eftersom det enligt Kvale inte finns någon sann, objektiv 
omvandling från muntlig till skriftlig form. 
Jag har valt att transkribera intervjuerna ordagrant för att öka studiens reliabilitet i 
analysen av datan. Efter genomläsning av intervjuerna började jag med att färgkoda 
uttalanden av extra intresse. Först kodades intervjuerna efter de två huvudtemana i 
intervjun. Uttalanden som gällde förberedelsearbetet kodades till exempel med blått och 
uttalanden som gällde arbetet på scen kodades med rosa. Därefter gjordes 
underkategorier i enighet med underfrågorna i intervjuerna. Dessa underkategorier 
kortades ner med nyckelord där jag också skrev ner informantens initial och på vilken 
sida i den utskrivna transkriberingen uttalandet fanns. En kodning kunde till exempel 
vara vuxna E s.12. Vuxna står för uttalanden som gäller de vuxnas roll som publik i en 
föreställning för barn, E står för Eva och efter hennes initial följer sidhänvisningen där 
uttalandet kan återfinnas. På sidan var uttalandet markerat med rosa eftersom det 
tillhörde arbetet på scen. Detta gjorde att de olika kategorierna blev tydliga och 
uttalandena lätta att finna när de skulle skrivas ut i resultatkapitlet och därefter 
analyseras.  
4.6 Reliabilitet och validitet  
Eftersom studien endast innehåller intervjuer med fyra informanter kan resultatet inte 
betraktas som ett allmängiltigt sätt att se på arbetet med föreställningar för barn i 
förskoleåldern. Resultatet visar en sagogestaltares, en musikers, en dockteaterspelares 
och en rytmikpedagogs syn på sitt sätt att arbeta med skapandet och framförandet av 
föreställningar för barn i förskoleåldern. Kvale (2009) menar att validering ska 
genomsyra hela forskningsprojektet, att alla stegen ska vara förnuftiga, försvarbara och 
bekräfta det som forskaren "sluter sig till" (s.268). För att uppnå god validitet i studien 
och verkligen undersöka det jag avsåg att undersöka (2009), utformades intervjuguiden 
efter rubriker som ringar in ämnet för studien. Rubrikerna valdes med hänsyn till min 
forskningsfråga och utformades för att ge så intressant och relevant data som möjligt. 
Vid intervjutillfällena försökte jag undvika att ställa ledande frågor och gav 
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informanterna stort utrymme i samtalet. Detta för att komma åt deras personliga 
erfarenheter i ämnet. Kvale (2009) förklarar reliabilitet med att något är rimligt och 
tillförlitligt. För att öka studiens reliabilitet kodades och strukturerades samt 
kategoriserades datainsamlingen från intervjuerna efter rubrikerna i intervjuguiden. 
Detta för att i så stor utsträckning som möjligt nå ett reslutat som någon annan med 
samma metod skulle kunna uppnå.   
5. Resultat 
Jag kommer i följande kapitel presentera resultaten av de data som samlats in under de 
kvalitativa forskningsintervjuer som gjorts. Kapitlet är indelat i tre kategorier. Första 
delen behandlar frågor som rör förberedelsearbetet, den andra delen rör frågor om 
arbetet på scen och mötet med publiken. Tredje delen tar upp vad som tycks vara 
avgörande när det gäller att skapa en meningsfull föreställning som präglar barnen. 
Denna indelning är gjord för att uppnå ett så precist resultat som möjligt och för att göra 
resultatet mer överskådligt för läsaren. 
5.1 Förberedelse 
Under följande rubrik presenteras den del av intervjuerna som berör det förberedande 
arbetet med att skapa en föreställning för barn.  
5.1.1 Uppläggning av förberedelsearbetet   
Under intervjun med Larson framkom det att det är svårt att redogöra väldigt precist hur 
en arbetsdag ser ut eftersom det kan variera. Larson menar att det finns en odefinierad 
process i förberedelsearbetet med en föreställning där man matar in väldigt mycket 
material som sedan bearbetas på ett mer eller mindre omedvetet plan.  Sedan sättas 
materialet ihop och analyseras. Det leder vidare till en mer strukturerad del av 
förberedelsearbetet då man funderar över vilken bild man vill förmedla och hur man vill 
slå an och avsluta en berättelse. I denna fas säger sig Larson arbeta hypotetiskt med 
föreställningen och pröva olika sätt att inleda och avsluta föreställningen på för att se 
om det verkligen är så hon vill ha det. Efter det kommer ”innötningsfasen” som Larson 
uttrycker det. 
…jag ritar mycket och så gör jag ungefär ett bildspel av skisser, där är den 
scenen, där är den scenen, där är den scenen. Varje scen är så att säga en 
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händelse och då har jag ju gjort de klossarna… och sen jobbar jag med 
övergångarna och sen så småningom kommer jag tillbaka till, jamen då kanske 
jag inte alls ska börja sådär som jag hade tänkt, jag kanske ska börja så eller sluta 
så. (Margareta Larson) 
Lind turnerar mycket med sina föreställningar, varannan vecka är hon på turné och 
varannan vecka arbetar hon hemifrån. Det är ofta under de veckor hon arbetar hemma 
som förberedelserna med en föreställning sker. Precis som Larson beskriver Lind att det 
är en period när man samlar på sig idéer, inspiration och material till en föreställning. 
För Lind kan det vara långa perioder av samlande, förberedande och tänkande innan hon 
sätter sig ner och skriver material till en föreställning. Lind säger sig inte ha en 
utarbetad struktur för hur en arbetsdag ser ut utan att samlandet av material på något vis 
sker lite hela tiden. 
För Ljungar börjar förberedelsearbetet med att hon ”hittar på” en pjäs och skriver ner ett 
manus. Därefter tänker hon ut vad det är för dockor som behövs och börjar tillverka 
dem. Bara att klippa till huvudet på en docka tar ungefär två timmar, sedan ska ansiktet 
göras och det ska sys kläder till dockorna. Efter det börjar hon öva efter sitt manus. 
Ljungar berättar att det är viktigt att ha så lite text som möjligt när man spela dockteater 
eftersom det är dockorna som ska agera och då måste man ha precis de replikerna som 
för handlingen vidare. Det framkommer också under intervjun att Ljungar tycker det är 
viktigt med repetitionsarbetet och att vara välförberedd inför mötet med publiken. 
Ljungar säger att hon inte arbetade hela dagarna med förberedelsearbetet, utan lite grann 
varje dag. 
Holmström beskriver arbetet med en föreställning som väldigt varierat. Arbetet börjar 
med att Holmström har en idé som hon sedan skriver musik till och ”spånar” kring. 
Därefter gäller det att hitta rekvisita och att ”repa in” materialet. Repetitionsarbetet 
beskriver Holmström som ”jätteviktigt”. Hon lägger många timmar på att repa varenda 
replik och rörelse för att kunna sätta det på ”autopilot” så att hon på scen ska kunna, 
som hon säger, ”ta in” barnen och allt som händer.   
5.1.2 Uppbyggnad av föreställningen 
Larson använder sig mycket av bilder i skapandet av en föreställning och utgår mycket 
från berättandet innan hon fastlägger ett manus. För Larson är det viktigt att veta varför 
man vill berätta det man berättar och för vem man vill berätta det. Larson brukar 
använda sig av en provpublik i förberedelsearbetet. Hon menar att om man har läst 
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manus för en provpublik finns bilden av publiken med i det fortsatta arbetet med 
föreställningen. Larson använder också regissör i arbetet med föreställningen. Musik 
och rörelse är också en viktig del av berättandet för att kunna tala till olika nivåer, ”nå 
alla sinnen”, även de i publiken som har ett ”bristfälligt språk”.  
Lind säger att utgångspunkten för en föreställning kan vara väldigt varierande och att 
det som känns viktigt att ha med är väldigt beroende på var hon befinner sig i sin 
utveckling. Lind går gärna kurser för att hämta inspiration och information till en 
föreställning. Till den senaste föreställningen har hon till exempel gått kurser där man 
arbetar med reflexintegrerande rörelser. Som en del i förberedelsearbetet gör Lind 
provföreställningar. Ibland har hon haft en grupp som hon återkommit till där hon haft 
möjlighet att prova sina idéer och utveckla materialet mellan gångerna. Rena 
provföreställningar förekommer också i förberedelsearbetet. Lind säger att hon gärna 
gör många provföreställningar för då har hon testat många olika fallgropar, övergångar 
och ordningar innan det är dags för premiär. För att kunna göra förbättringar i 
föreställningen filmar Lind väldigt mycket och tittar sedan på materialet. Lind 
samarbetar också med en regissör när hon jobbar med en föreställning. Det händer även 
att hon tar in personer utifrån som tittar på föreställningen för att göra förbättringar 
innan hon börjar påbörjar en turné.  
Ljungar berättar att innan hon själv började spela dockteater besökte hon en 
internationell dockteateruppvisning i Prag, där det finns en internationell 
dockteaterförening, UNIMA. Under konferensen fick hon mycket inspiration som hon 
kunde tänka tillbaka på senare. Ljungar använder sig sällan av kända sagor när hon 
spelar dockteater utan föredrar mindre kända sagor. Ibland hittar hon på sagorna själv. 
På frågan om vad som är viktigt att ha med i handlingen svarar hon med att berätta om 
en av sina sagor där en av dockorna säger ”man får aldrig säga att man inte kan förrän 
man har provat åtminstone”. Ljungar säger att många barn inte har något självförtroende 
och att det är bra om de kan få lite genom att lägga in den typen av tankar, eller 
”pekpinnar” i sin föreställning. Ljungar har ibland använt sig av provpublik på 
förskolor. Vid dessa tillfällen fick hon inte den respons hon var ute efter. Därför valde 
hon istället att ha sina egna barn, barnbarn eller barn hon känner som provpublik. 
Ljungar tar upp att det är viktigt att vara ”lyhörd” för sin publik eftersom man då 
märker vad de gillar och inte gillar och kan plocka bort det som publiken inte tycker 
om.  
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När Holmström bygger en föreställning har hon rytmikmetodiken som grund och tänker 
upplägget i form av inledning, bearbetningsdel och avslutning. Hon vill att barnen är 
aktiva under föreställningen. I en del av sina föreställningar utgår Holmström från 
böcker; då är det bokens rytm som styr och då passar det inte alltid in i mallen för 
rytmikmetoden. Holmström beskriver att det varit en utmaning att anpassa sig efter 
bokens rytm i skapandet av föreställningen men säger också att när hon arbetat ensam 
kan boken vara ett stöd eftersom man inte har någon annan att fråga. Tidigare har 
Holmström arbetat tillsammans med en annan person. Då utgick de mer ifrån musiken 
som utgjorde själva stommen som föreställningen byggdes upp kring. Även när 
Holmström arbetar ensam och har boken som stöd i sitt skapande av en föreställning, 
säger hon att musiken är det viktigaste och det primära. Hon utgår också mycket från 
barnens värld när hon gör en föreställning. När hon arbetar med de minsta barnen säger 
hon att det handlar mycket om att göra vad de gör, nämligen det vardagliga. Arbetar 
man med lite äldre barn kan man jobba mer med fantasi eftersom de barnen redan kan 
de vardagliga rutinerna. För Holmström är det viktigt att ha med variation i sina 
föreställningar, en blandning av gammalt och nytt och någon form av aktivitet så att 
barnen får röra på sig. ”För de små barnen kan det ju vara mycket att ta in liksom med 
språk och så, men en rörelse förstår de ju alltid. Det är tydligt.” Holmström gör alltid 
provföreställningar för att testa materialet. Hon säger att ibland känns det jättebra när 
hon ska göra en föreställning, ibland har hon ingen aning om hur det ska gå och då 
brukar saker och ting falla på plats när hon träffar barnen i provpubliken. När hon gör 
sina provföreställningar gör hon gärna det med en regissör på plats. Holmström nämner 
att hon filmar det hon gör eftersom ”man lär sig mycket av att titta på sig själv” och 
fortsätter med att säga att det yttre ögat är viktigt.  
5.1.3 Forskning och styrdokument i skapandet av en föreställning 
Larson svarar inte direkt jakande på om hon tar hänsyn till forskning i skapandet av en 
föreställning. Hon menar att hon på något vis förhåller sig till den och hänvisar sedan 
till Bettelheims Sagans förtrollade värld, folksagornas innebörd och betydelse (1979) 
och Marie-Louise von Franz (se bilaga 2). Hon fortsätter med att berätta att när de 
arbetar med en pjäs så läser de väldigt mycket om det som finns ”runt omkring”.  
För att sätta sig in i och förstå hur barn i de åldrarna Lind gör sina föreställningar för 
fungerar läser hon om barns psykologiska utveckling. Hon läser också 
forskningsrapporter gällande barn, musik och rörelse. 
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Ljungar säger sig inte ta någon hänsyn till forskning eller styrdokument direkt i sina 
föreställningar utan säger att ”det blir vad jag har läst”. Det framkommer under 
intervjun att Ljungar läst forskning gällande barnpsykologi och commedia dell’arte. 
Commedia dell’arte är en teaterform som uppkom i Italien i mitten av 1500-talet (NE, 
2014). I commedia dell’arte utgår man från en känd historia men skådespelarna 
improviserar dialogen och kan på så vis anpassa det som sägs efter publiken (Meagher, 
2007). Att vara en god improvisatör är något man kan ha stor nytta av i mötet med 
barnpubliken eftersom barn ibland avbryter föreställningar med spontana utrop och 
kommentarer om det som händer på scenen. De flesta av skådespelarna i commedia 
dell’arte bär halvmasker som täcker övre halvan ansiktet (Meagher, 2007). I likhet med 
dockorna i dockteater har de olika rollerna tydliga karaktärer som representerar olika 
egenskaper. Ljungar har också läst böcker av Mirella Forsberg Ahlcrona (se bilaga 2).  
I sitt arbete tycker Holmström det är viktigt att då och då läsa litteratur som kan ge 
fördjupning i ämnena barn, musik och kultur, speciellt inför de tillfällen då hon ibland 
har fortbildning för personal på förskolor. I bilaga 2 återfinns en del av de böcker som 
Holmström tycker inspirerar och kan ge bra idéer.   
5.1.4 Musik i föreställningen 
I föreställningarna Larson jobbar med används väldigt ofta musik. Mycket är live och 
för det mesta skrivet av musikern eller musikerna som är med på scen. Det förekommer 
även förinspelad musik. Hur musiken används beror på vad det är för typ av pjäs.  
Om man begränsar sig till att bara vara verbal och prata med ord, då vänder man 
sig bara till de som är väldigt intresserade och väldigt verbala. Medan om man 
blandar in rörelse och musik så når man alla sinnen och då når man även de som 
kanske inte har språket så där hundraprocentigt…(Margareta Larson)  
Lind har fram till sin senaste föreställning spelat allting live, men i just den här 
föreställningen använder hon sig av så komplicerade rörelser att hon inte har möjlighet 
att bära på instrument samtidigt som rörelserna görs. Därför använder hon sig av ”back 
track” som hon ibland dubblar med fiol. Hon säger att det blev mer ”tryck” i musiken, 
eftersom hon arrangerat musiken på inspelningen med många olika instrument.   
Ljungar har inslag av inspelad musik i sina pjäser för att förstärka vissa inslag eller 
händelser. Hon använder också barnsånger i sina föreställningar, då är det tänkt att 
barnen får sjunga med. ”Känner barnen att de känner igen det så sjunger de av sig 
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själva, man behöver inte tjata om det.” Ibland hittar Ljungar på egna sånger till 
föreställningarna.   
Holmström spelar för det mesta live under sina föreställningar. Ibland använder hon sig 
av loopmaskin när hon gör en föreställning, men då görs loopen där på plats. 
Holmström säger att man måste ta med sig mer grejer om man ska ha inspelad musik. 
Holmström skriver mycket musik själv till föreställningarna, dels för att hon tycker att 
det är roligare och dels för att hon ofta har en CD med sig som hon ger till förskolan och 
då underlättar det om det är hennes egen musik då hon inte behöver bekymra sig om 
rättigheter.  
Lind, Holmström och Ljungar, som alla sjunger eller spelar på scenen, är överens om att 
man måste ta hänsyn till vilka tonarter som är bra för barnen att sjunga med i.  
5.1.5 Rekvisita 
Larson säger att om och hur de använder sig av rekvisita beror väldigt mycket på vad 
det är för historia de berättar.  
Lind säger att rekvisitan kan vara en inramning, en scen som inte går att missa om man 
spelar föreställningen i en gympasal. Hon använder sig också av handdockor som är 
med och för historien framåt. Lind säger att rekvisitan kan bli en rolig effekt i 
föreställningen. I vissa föreställningar får även barnen använda rekvisitan i olika 
moment. Rekvisitan som barnen får använda kan fylla olika funktioner i föreställningen, 
antingen kan den användas under en vilostund för att lugna ner barnen i publiken eller 
så kan den användas för att de ska veta var de har sin plats i publiken. Lind säger också:  
att jobba med ljus, är ju underbart. Jag har inte det i den här senaste, men i många 
andra. Att jobba med ljus ger en väldigt tydlig koncentration och avgränsning. 
(Susanne Lind)  
Ljungar har mycket rekvisita i sina föreställningar. Det är dockorna, själva scenen och 
små kulisser till scenen. Det kan också vara andra föremål som förekommer i pjäsen. 
Publiken får aldrig använda den rekvisita Ljungar använder men kan få hälsa på någon 
av dockorna efteråt. I en av Ljungars föreställningar finns det en skattkista som barnen i 
publiken får undersöka och använda innehållet i efter själva pjäsen.  
Holmström säger att hon tycker om att bygga upp en liten värld, så att det blir något 
extra när hon kommer. Ibland har hon med sig ärtpåsar, maracasägg eller claves som 
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barnen får använda. Ibland kan de få en kram av djuren som varit med i föreställningen 
men Holmström säger att barnen gärna vill hålla kvar grejerna så man får inte ”hålla på 
med det för mycket”. Därför ser hon helst att barnen använder den rekvisita hon ger 
dem men inte pillar så mycket på det andra. 
5.2 På scen 
Under följande rubrik redogörs arbetet på scen i framförandet av en föreställning för 
barn. 
5.2.1 Publikkontakt eller publikinteraktion  
Oavsett om man gör en föreställning där publiken är med och rör sig eller inte är 
informanterna överens om att en publik kan vara aktiv bara genom att sitta med och titta 
och lyssna. Holmström säger att man märker om man har barnen med sig, att man har 
kontakt. Larson säger att ”…i bästa fall…sitter ju alla och är interaktiva på sitt eget sätt 
genom att de fullbordar det de ser i sin inre fantasi eller associerar vidare…”. Om man 
väljer att bjuda in barnen i föreställningen säger Larson att det är viktigt att vara 
konsekvent och ärlig. Man kan inte låta barnen interagera i en scen för att sedan neka 
dem att vara med i nästa scen. Det känns oärligt säger hon. Larson fortsätter med att 
säga att det aldrig är alla i en publik som kan eller vill interagera med personerna på 
scenen. Även Lind uttrycker att det var något hon fick jobba mycket med i början, hur 
delaktig hon ville att publiken skulle vara. Hon säger att det är viktigt att värdera 
publikens svar om man ställer en fråga. Svarar barnen något man inte förväntat sig kan 
man inte bara sudda över det. Lind säger att det för henne är viktigt hur hon sköter 
samtalet med barnen. Bjuder man in publiken tycker Lind det är kul om man är öppen 
för att publiken kan komma med lite ”flippade” förslag och på något sätt anstränga sig 
för att följa upp dem. För det mesta kan Ljungar inte se sin publik bakom dockscenen, 
men i en av sina uppsättningar spelar hon små korta pjäser framför scenen. Då har hon 
använt sig av chiffongsjalar som hon knutit till små figurer. Under själva föreställningen 
sker ingen direkt publikinteraktion men i slutet av föreställningen får barnen vara med 
och öppna en ”skattkista” som innehåller andra chiffongsjalar och ”loppisfynd” som 
barnen får leka med.   
32 
 
5.2.2 Att aktivera publiken 
Efter sina många år inom förskole- och fritidsverksamheter vet Ljungar vilka sånger 
barnen lär sig i förskolan. Därför använder hon sig av de sångerna i sina pjäser så att 
publiken ska kunna sjunga med. Holmström och Lind är de av informanterna som gör 
föreställningar där publiken både är med och sjunger och rör sig. Holmström säger att 
hon gör saker som ligger på barnens nivå. Hon utgår från saker de klarar av och saker de 
tycker är kul för att få barnen i publiken aktiva. ”… hittar man rätt där precis vad de 
gillar är det inga problem att få dem aktiva.” Lind säger att hon gör grejer som barnen är 
intresserade av och att vad de gör har en mening. De kan till exempel röra sig för att 
gräva upp en skatt, eller sjunga för att det är en besvärjelse. Lind säger också att hon 
jobbar mycket med entusiasm. Hon har mycket energi och tycker det är kul själv och 
menar att det smittar av sig på barnen. Både Holmström och Lind visar och förebildar 
rörelserna de använder sig av i sina föreställningar. Där säger både Holmström och Lind 
att pedagogerna eller de vuxna i publiken är viktiga. Spelar man live kan man inte alltid 
både visa rörelser och spela samtidigt. Då är det viktigt att de vuxna i personalen på 
förskolorna är delaktiga så att barnen kan snegla på dem och fortsätta göra rörelserna. 
Lind säger att de vuxna i publiken kan behövas av olika anledningar. Ibland kan de 
vuxna behöva hålla koll på barnen och ibland behövs de för att inspirera barnen. Lind 
tycker det bästa är när hon får träffa pedagogerna först och ha fortbildning med dem 
innan hon gör föreställningen för barnen. Då känner pedagogerna sig trygga med 
materialet och hon hinner prata med dem om hur viktigt det är att de är med och sjunger 
och rör sig. Lind säger att hon märker väldigt stor skillnad på barngrupper där de vuxna 
också är aktiva under föreställningen jämfört med grupper där de vuxna inte är det.    
5.2.3 Ouppmärksamhet eller ointresse hos barnpubliken 
Holmström säger att man brukar kunna fånga barnen i publiken på ett eller annat sätt. 
Är det ett barn som kommer upp på scenen och ska börja titta eller ta på sakerna kan 
hon ta upp barnet i knät. Hon säger att antingen tycker barnet det är roligt, eller så 
tycker det att det är obehagligt och går av scenen. Barn som stör vill ofta bli sedda och 
bekräftade säger Holmström. Ofta väljer hon att berömma dem bara de gör minsta lilla 
som är bra. Om publiken börjar tappa intresset kan man också byta tempo och börja 
viska eller göra något oväntat. Där får Holmström medhåll av Larson. Larson säger 
också att man på scen kan rikta sig mot dem i publiken som sitter och pratar. Som 
skådespelare på scen har man en väldig makt. Bara genom att titta på de som pratar kan 
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man få personerna att sluta eftersom de känner sig iakttagna. Larson berättar också att 
det hänt att de brutit en föreställning som de framfört för högstadieelever eftersom 
skådespelarna har svårt att göra sitt jobb när personer i publiken också pratar. Lind 
berättar att det är viktigt att vara tydlig mot publiken. Man ska heller inte säga vad 
barnen inte får göra utan istället säga vad de ska göra. Eftersom Ljungar inte ser sin 
publik under föreställningen kan hon inte göra något åt barn som är ouppmärksamma.  
5.2.4 Vuxnas roll i barnpubliken  
Ett par av informanterna berättar om incidenter med vuxna i publiken som börjat prata i 
telefon eller dela ut godis och fika mitt under pågående föreställning. Någon har varit 
med om vuxna som ställer sig framför scenen för att fotografera barnen i publiken. 
Någon berättar att vuxna ibland ställer sig en bit bort från scenen och pratar med 
varandra under föreställningen.  De flesta av informanterna säger också att de innan de 
börjar en föreställning brukar be de vuxna att gå ut med ett barn som börjar skrika 
eftersom det kan störa de andra barnen i publiken, men att de är välkomna in igen när 
barnet är redo. Holmström säger att det är viktigt att våga ta kontakt med de vuxna i 
publiken också, inte bara med barnen, att man bekräftar att man sett deras barn. Det har 
också hänt att Holmström sagt innan hon börjar att föreställningen bygger på att både 
barn och vuxna är delaktiga i musiken, men att hon försöker hitta ”andra vägar” att 
aktivera de vuxna under föreställningens gång. Det händer också att Holmström skojar 
med barnen och säger ” de vuxna klarar inte detta” om hon märker att alla barnen sitter 
och klappar men inte de vuxna. Larson och Holmström ger båda uttryck för att vuxna 
ibland tar lite för mycket ansvar för barn de har med sig eller som Holmström säger 
”ibland ska de ju vara så himla duktiga vuxna” och börjar hyscha barn i publiken som 
skrattar eller leker, då brukar Holmström säga till de vuxna att barnen får vara aktiva. 
Samtliga informanter är eniga om att barn och vuxna lägger vikt vid olika saker i en 
föreställning. Lind uttrycker det som att ”barn ser det mer inifrån och vuxna ser det mer 
utifrån” och fortsätter med att säga att barn under 9 år engagerar sig i historien och 
accepterar och gör vad hon säger. Det kan även vuxna göra men de ser mer vilka 
pedagogiska knep hon använder sig av eller är nyfikna på hur hon gör för att få med sig 
barnen. När Lind arbetat med andra personer på scenen har de ibland lagt in något i 
föreställningen för de vuxna. De försöker spela på parallella plan så att det blir mer 
intressant för de vuxna i publiken. Hon fortsätter med att säga att en vuxen publik som 
gillar vad de ser och är engagerade blir en bättre publik för barnen. Larson säger att man 
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reagerar på olika saker i olika åldrar. För henne är det viktigt att berätta en bra historia, 
då vet hon att den tilltalar de vuxna också på något sätt. Däremot måste man tänka på 
hur ett barn ser på världen och filtrera bort vissa saker. Ljungar säger att barn upplever 
mycket mer. Det kan räcka att man säger något så ser barnen det framför sig. 
Holmström säger att det är mer nervöst när det är mycket vuxna med i publiken. Med 
barn vet man alltid om det man gör funkar eller inte, vuxna är svårare att läsa.  
5.3 Vad är avgörande när det gäller att skapa en 
meningsfull föreställning som präglar barnen?  
När jag summerar det som framkommit i intervjuerna upplever jag att det är några saker 
som är mer avgörande än andra när det gäller att skapa en meningsfull föreställning som 
präglar barnen. Till att börja med är det viktigt att vara väl förberedd när man träffar sin 
publik. Då kan man som Holmström uttrycker det ”ta in” publiken. Ljungar uttrycker 
något liknande när hon säger att det är viktigt att vara lyhörd för sin publik. Är du väl 
förberedd blir du mer mottaglig för publikens reaktioner och kan bemöta dem. För att nå 
barnen i publiken är det viktigt att göra saker som är på barnens nivå, som intresserar 
dem och som de tycker är roligt. Holmström har barnens värld som utgångspunkt när 
hon skapar en föreställning. Hon utgår från vardagliga saker som barnen klarar av eller 
behöver öva på. Ett mer konkret exempel är Ljungar som använder sig av sånger i sina 
föreställningar som hon vet att barnen lärt sig på förskolan och kan sjunga med i. För att 
barnen ska kunna sjunga med är det dessutom viktigt att tänka på vilken tonart man 
sjunger i så att det inte blir för lågt för barnen, något både Ljungar, Holmström och Lind 
påpekar. Holmström och Larson nämner också variation som en viktig ingrediens för att 
barnpubliken ska orka hålla koncentrationen uppe. Det kan vara variation i form av 
sånger och musik i olika tempo; att man plötsligt gör något oväntat eller att man varierar 
ljudnivån i föreställningen genom att ibland viska och ibland tala väldigt högt. Larson 
säger att för henne är det viktigt att veta varför hon vill berätta en historia och för vem 
hon vill berätta den. För Lind är det viktigt att visa att hon själv har roligt på scen under 
föreställningen eftersom hon menar att den formen av entusiasm smittar av sig på 
publiken.   
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6. Resultatdiskussion 
I följande kapitel diskuteras studiens huvudfråga; Vilken syn har rytmikpedagoger, 
musiker, pedagoger och sagogestaltare på att arbeta ensamma med att skapa och 
framföra musikföreställningar för barn i förskoleåldern? i relation till studiens resultat 
och den litteratur som presenterats i teorikapitlet. Detta med en medvetenhet om 
litteraturens olika relevans beroende på om det är publicerad forskning, artiklar eller 
verksamhetsrapporter. Detta är en liten studie som bygger på fyra kvalitativa intervjuer 
och representerar därför inga allmängiltiga resultat utan endast informanternas syn på 
ämnet. Här tillkommer också reflektioner kring arbetet med min egen föreställning i 
förhållande till litteraturen och det som framkommit i intervjuerna. 
6.1 Förberedelse 
Från intervjuerna tycker jag mig förstå att förberedelsearbetet kan se väldigt olika ut 
beroende på vad det är för föreställning som skapas, men också beroende på vilken 
bakgrund personen som skapar föreställningen har. Larson utgår från berättelsen och 
orden även om hon i förberedelsearbetet också tar hjälp av bilder. I Linds senaste 
föreställning är rörelserna och musiken det centrala och för Holmström är musiken och 
ibland en bok utgångspunkten. För Ljungar är en viktig del av förberedelsearbetet att 
tillverka dockorna och kulisser till scenen. Det informanterna har gemensamt är att de 
lägger ner mycket tid på förberedelsearbetet med sina föreställningar. Man kan ana av 
deras svar att förberedelsearbetet består av flera delar. Arbetet börjar med en idé som 
sedan behöver bearbetas och utvecklas. Det kan ske genom att man läser in sig på ämnet 
för föreställningen, går en kurs eller skriver ett manus. Sedan följer arbetet med att hitta 
rekvisita och det viktiga repetitionsarbetet.  
Oavsett om man arbetar ensam eller med en barngrupp på scenen kan flera av tankarna 
kring hur man arbetar med sagogestaltning appliceras på arbetet med en föreställning.  
1. Val av saga samt förberedelser av sagan med avseende på sceniska 
möjligheter. 
2. Sagan berättas för barnen. 
3. Danslekar och dramaövningar utifrån de element som förekommer i sagan. 
(Larson et al, 2008) 
36 
 
Samtliga tre punkter kände jag var till hjälp under arbetet med min föreställning. Att 
välja en saga eller själv skriva en saga som gör sig bra på scen är ytterst relevant. Själva 
föreställningen är som en berättelse som spelas upp eller berättas för publiken. Om man 
som jag vill aktivera publiken under föreställningen tror jag att man med fördel kan 
använda sig av danslekar och kanske också till viss del dramaövningar, som har en 
funktion i föreställningen.  
6.2 Ett öga utifrån 
Samtliga informanter ger under intervjuerna uttryck för hur de på olika sätt använder sig 
av ett yttre öga i det förberedande arbetet med sina produktioner. Flera av dem tar till 
exempel hjälp av en regissör. Lind och Holmström filmar också repetitioner för att 
själva kunna titta på materialet och göra förbättringar. 
Under arbetet med min föreställning har jag insett att det är svårt att vara helt ensam i 
skapandet. I det här fallet är jag både idéutvecklare, manusförfattare och den som ska 
gestalta allt på scen. Jag upplevde att det vara svårt att dessutom ta regissörens roll och 
se på arbetet med publikens ögon. För egen del var det väldigt bra att få träffa en 
regissör i samband med ”Musik i framtidens förskola”. Med regissören fördes det ett 
konstruktivt samtal om vilka konsekvenser ens val på scen får för publiken. Detta tyckte 
jag hjälpte mycket för att få tydligare struktur i föreställningarna vi arbetade med under 
kursen. Även om jag inte har en traditionell regissörsroll är jag, i likhet med 
regissörerna i Lunds (2004) avhandling, ansvarig för själva slutproduktionen. Jag kan 
också känna igen mig i rollen som beslutsfattare som Järleby (2005) menar ingår i 
regissörsrollen.  
6.3 Nå alla sinnen  
Karin Helander skriver i Mycket väl godkänd (2014) att en konstnärlig upplevelse 
inbegriper en inre delaktighet. Hon får medhåll av samtliga informanter som alla ger 
uttryck för att man kan vara delaktig genom att bara vara närvarande och titta och lyssna 
på det som händer på scenen. Detta ger även Gadamer (1975) uttryck för när han skriver 
att publiken genom att närvara blir en del av ”spelet”. Holmström säger att man märker 
om man får kontakt med barnen och Larson säger att i bästa fall är alla interaktiva på 
sitt eget sätt genom att de associerar vidare eller fullbordar vad de ser på scenen i 
fantasin.  
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Flera av informanterna har inslag under sina föreställningar där publiken har möjlighet 
att vara mer aktiv. Ljungar använder sånger i sina pjäser som hon vet att barnen kan 
sjunga med i och musikern gör saker i sina föreställningar som barnen är intresserade 
av. Holmström bygger sina föreställningar kring barnens vardag och rutiner de behöver 
öva på. Hon använder sig av rörelser som barnen tycker är kul och som ligger på deras 
nivå och hon är noga med att själv förevisa rörelserna så att barnen förstår hur de kan 
göra. Holmströms val av innehåll stämmer väl överens med vad Molin Bruce (2006) 
skriver, nämligen att drama för och med de yngsta barnen inte behöver vara teater med 
en direkt dramaturgi utan snarare händelser som barnen kan känna igen sig i och att 
barnen blir delaktiga i en gemenskap. Ett exempel där man använder skapandet för att 
aktivera barnen i vardagen är förskolorna i Reggio Emilia (Wallin et all, 1986).  
Jag tror också att leken har en given plats för att engagera barnpubliken. I 
föreställningen jag nu skapar leker barnen och jag tillsammans. Vi låtsas att cellon är en 
person och att vi är en orkester. Alla i publiken får vara med, men det är ingen fri lek, 
leken styrs av mig på scen. Det är jag som bestämmer innehållet och jag som styr över 
när vi börjar och när vi slutar. Föreställningen hamnar inom ramen för just den typen av 
styrd lek som Maria Øksnes (2011) beskriver i sin bok, där pedagogen genom leken vill 
att barnen ska lära sig något. Jag tror inte att all form av styrd lek är av ondo så länge 
barn får utrymme att leka fritt också. Min uppfattning är att föreställningen vinner på att 
använda sig av fantasin och leken. Precis som det står i Lpfö 98 kan leken användas för 
att förmedla tankar och erfarenheter och man kan använda sig av leken i föreställningen 
för att stimulera barnens fantasi. Bjørkvold (2005) menar att barn lär sig hantera 
verkligheten genom leken. Jag tror att man kan använda sig av leken och föreställningen 
för att på ett lustfyllt sätt introducera nya saker för barn och på det viset vidga det som 
ryms inom ramen för deras vardag eller verklighet.  
De föreställningar Larson gör innehåller sällan den typen av aktiva publikdeltagande 
som innebär att publiken är med och sjunger eller rör sig. Istället finns musik och 
rörelse med på scen för att ”nå alla sinnen” hos publiken. Denna syn på musik stämmer 
väl överens med vad Theorell (2009) skriver, att musikaliska inslag i en berättelse kan 
hjälpa barn att förstå händelseförloppet och identifiera olika känslor i berättelsen. Även 
Eriksson (2013) menar att rörelse och musik kan vara ett komplement till orden och 
fungera som ett verktyg för de barn som ännu inte har ett fullt utvecklat språk. Det 
ligger mycket i vad de säger, men för mig som har en bakgrund inom musik är det inte 
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helt oproblematiskt att alltid försvara musik med att det är bra för något annat. Musik är 
ett starkt uttryck i sig.  
Däremot tror jag, precis som Larson är inne på, att ord, musik och rörelse aktiverar oss 
på olika sätt och att olika människor har olika lätt för att ta till sig de olika 
uttryckssätten. Jag är övertygad om att von Bülow (1972) har rätt i att det finns en stark 
förbindelse mellan intellekt och rörelse. I linje med vad Sandborgh och Stening-Furén 
(1983) skriver; att rörelse är central för barns inlärning, tror jag att rörelsemoment i en 
föreställning för barn kan hjälpa barnen att ta till sig det som händer under 
föreställningen. Jag tror också att innehållet i en föreställning kan bli mer konkret för 
barnpubliken om de får vara med och agera med sina egna kroppar (Gerge, 2014). 
Genom att låta barnen röra sig och vara aktiva under min föreställning hoppas jag att 
upplevelsen av musik och vad en orkester är eller kan vara blir tydligare för barnen.  
6.4 Vuxna i barnpubliken 
Ett tema alla informanter hade mycket att berätta om var den vuxna publiken i en 
barnföreställning. Holmström och Lind, som båda använder sig av mycket rörelse i sina 
föreställningar, säger att det är viktigt att de vuxna i publiken är med och sjunger och 
rör sig. Lind säger sig märka stor skillnad på barngrupper där de vuxna är med och 
sjunger och rör sig. När jag har varit ute och spelat för barn har jag också upplevt en 
skillnad i barngruppen om de vuxna i publiken är med och sjunger och rör sig istället 
för att stå vid sidan och titta på. Min erfarenhet är att barnen deltar med en annan 
säkerhet om de vuxna också är aktiva. Detta stämmer väl överens med vad Hofvander 
Trulsson (2010) skriver, nämligen att föräldrar har en viktig roll för att etablera och 
motivera ett musikaliskt intresse hos sina barn. Gadamer (1975) menar att publiken blir 
en del av ”spelet” genom att närvara. När det gäller vuxna i en barnpublik tycker jag 
denna aktiva närvaro är avgörande. Om man som förälder tar med sitt barn på en 
musikföreställning och själv deltar aktivt när publiken blir inbjuden till det visar man 
för sina barn att man tycker att det som sker är viktigt. Genom att delta som vuxen kan 
man också motivera blyga barn som kanske vill delta men inte vågar utan stöd av en 
kompis eller förälder. Då räcker det inte som vuxen att vara passivt närvarande, man 
måste själv visa att man vågar delta.  
Det kanske inte alltid är enkelt att engagera föräldrar i publiken, men pedagoger som ser 
en föreställning med en barngrupp tycker jag borde vara mer medvetna om vilket stöd 
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de är för barnen. Det står uttryckligen i Lpfö 98 att pedagogerna ska vägleda barnen i 
aktiviteter som utvecklar barnens kunskaper och insikter och engagera sig i samspelet 
med barngruppen. Att besöka en föreställning med musik och rörelse där barnen får 
vara med och sjunga och röra sig kräver definitivt samspel, både mellan personen på 
scen och publiken och mellan deltagarna i publiken. Om pedagogerna som följer med 
barnen är aktiva under föreställningen är jag övertygad om att de lättare kan möta 
barnens reaktioner på vad de varit med om. Det blir enklare för pedagogerna att arbeta 
vidare och bearbeta frågor och teman som uppkommer i barngruppen efter 
föreställningen. 
6.5 Entusiasm smittar  
Den sista av mina fördjupningsfrågor lyckas jag inte helt besvara. För att göra det hade 
jag behövt titta på fler faktorer och studera barnen som besöker föreställningarna. I 
nuläget kan frågan endast besvaras ur scenpersonernas perspektiv, inte barnpublikens. 
Sett ur de vuxnas perspektiv i rollen som den som skapar och framför föreställningarna 
tycker jag mig märka ett par saker som kanske inte helt besvarar frågan, men som jag 
upplever skapar goda förutsättningar för att göra en föreställning som präglar barnen. 
Lind och Larson nämner något som jag tror har stor betydelse för att engagera och 
påverka publiken. Lind kallar det entusiasm och Larson beskriver det som viljan att 
berätta. Jag tror det är väldigt avgörande om man ska lyckas fånga publiken, att man 
tror på och vill berätta för publiken samt att man själv har roligt när man gör det. Det 
”smittar av sig” precis som Lind säger.  
Förutom det ovannämnda är det också viktigt att man är väldigt väl förberedd när man 
träffar sin publik. Är man väl förberedd tappar man inte koncentrationen i mötet med 
barnpubliken. Man kan istället låta ”sfären” (Stanislavski, 1947) av koncentration och 
uppmärksamhet expandera och ”ta in” publiken, för att låna ett uttryck från Holmström. 
Du kan vara mer ”lyhörd” för din publik som Ljungar säger och, i likhet med 
Commedia dell’arte, använda dig av improvisation för att anpassa dig efter publikens 
reaktioner. Inom rytmiken använder man sig också av improvisation, inte för att möta 
publikens reaktioner utan för att konkretisera sina musikaliska kunskaper (Jaques-
Dalcroze, 1997). Principen är dock i grunden den samma. För att kunna improvisera, 
vara lyhörd inför din publik och fatta snabba beslut om vad du ska göra härnäst, krävs 
mycket övning och förberedelse. 
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Genom att variera förställningen, både i tempo och dynamik har du också större chans 
att behålla barnens koncentration. För att öka koncentrationen ytterligare och som 
Larson uttryckte det ”nå alla sinnen” kan en föreställning vinna på att innehålla olika 
uttryckssätt, som exempelvis musik och rörelser. Som blivande rytmikpedagog är jag 
övertygad om att upplevelsen blir starkare om kropp och intellekt får lika mycket 
stimuli och kan utvecklas parallellt (Jaques-Dalcroze, 1997). I en musikföreställning 
kan ord, musik och rörelse existera på lika villkor. De behöver inte förklaras eller 
försvaras eftersom de tillsammans bildar själva föreställningen.  
För att barnen i publiken ska kunna delta aktivt är det viktigt att göra saker som är på 
deras nivå. Barn i förskoleåldern är i full gång med att utveckla sina motoriska 
färdigheter och öva sin perception (Sandborgh och Stening-Furén, 1983). Under 
förskoleåren hinner barnen utvecklas mycket och det är därför väldigt stor skillnad på 
vad man klarar av att göra när man är 1 år och när man är 5 år. Detta är något man 
måste vara medveten om när man skapar sin föreställning. För de yngsta barnen 1-3 år 
kan det räcka långt med att klappa i händerna, snurra runt och hoppa på stället. 
Föreställningen kan med fördel handla om vardagliga saker (Molin Bruce, 2006) 
eftersom det är de vardagliga sakerna barn i den åldern behöver öva på och automatisera 
(Sandborgh och Stening-Furén, 1983). I en föreställning för de lite äldre förskolebarnen 
kan du använda dig mer av fantasi eftersom barn i den åldern själva har börjat hitta på 
saker.  
Även om barn ofta ger direkt respons under en föreställning är det svårt att avgöra vad i 
föreställningen som präglar barnen på långsikt. Kanske sår man ett frö (Bettelheim, 
1979), ett frö som gror och slår rot långt senare, men som hjälper barnen att återuppta 
den tidigare erfarenheten (Vygotskij, 1995) när de stöter på något liknande igen.  
6.6 Rytmikpedagogen på scen och i klassrummet 
När du undervisar i rytmik och musik lyckas du förhoppningsvis göra ännu mer än att så 
ett frö av intresse för musik hos barnen. Då har du en tydlig uppgift att lära barnen 
musik och lägga en god grund för barnens fortsatta musicerande.  
Oavsett om du står på scen eller befinner dig i ett klassrum krävs det att du är väl 
förberedd och har god kunskap om ämnet du behandlar för att du ska kunna bemöta 
barnens frågor och reaktioner på ett så bra sätt som möjligt. Den största skillnaden 
41 
 
skulle jag säga är att föreställningen går så mycket snabbare. Du har bara en chans på 
dig. Därför måste man vara ännu mer tydlig med vad man vill på scen jämfört med i 
klassrummet och kunna fatta snabba beslut när något inte blir som man tänkt sig. När du 
undervisar träffar du ofta barnen mer kontinuerligt. Om något inte blir helt bra eller 
något av barnen inte riktigt hänger med en lektion har man möjlighet att försöka igen 
nästa gång man ses.  
Jag har ofta känt att undervisa mindre barn är lite som att stå på scen. Du som pedagog 
är den drivande kraften precis som skådespelaren eller musikern är på scenen. Om du är 
väl förberedd, lyhörd för dina elever och själv tror på det du gör tror jag att du kan 
skapa samma koncentration under lektionen som Stanislavski (1947) menar är så viktig 
för en skådespelare på scen. Skillnaden är att i klassrummet måste barnen alltid finnas 
innanför din ”sfär”. Utmaningen i min blivande roll som lärare blir att försöka skapa 
lektioner med möjlighet till den formen av koncentration, samt att utveckla min förmåga 
att både arbeta långsiktigt och kunna vara lyhörd för barnen i stunden.  
Slutord 
En av de största utmaningarna under examensarbetet har varit att samtidigt arbeta med 
och utveckla min egen föreställning. Min ursprungliga tanke var att examensarbetet och 
föreställningen skulle vara klara ungefär samtidigt. Så blev det inte. Jag behövde 
betydligt mer tid att skapa och öva in en föreställning än vad jag räknat med. Fördelen 
med att först avsluta examensarbetet är att jag nu har mer kunskap och fler verktyg att 
använda mig av i föreställningsarbetet. Nästa steg blir att omsätta vad jag lärt mig i det 
fortsatta arbetet med min egen föreställning.  
För vidare forskning skulle det vara intressant att fördjupa sig ytterligare i vad som är 
avgörande när det gäller att skapa en meningsfull föreställning som präglar barnen, sett 
ur både barnens och de som skapar föreställningarnas perspektiv. Det hade också varit 
intressant att undersöka hur musiklärare som både undervisar och gör 
musikföreställningar upplever att det sceniska arbetet påverkat deras sätt att undervisa.     
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Bilagor 
Bilaga 1 
Intervjuguide 
Hur ser förberedelsearbetet med en föreställning ut? 
Hur strukturerar du dagen när du arbetar med materialet till föreställningen? 
Kan du berätta hur du gör när du bygger en föreställning? 
Vad utgår du ifrån när du bygger en föreställning?  
Var hittar du information och inspiration till dina föreställningar?  
Något du tycker är extra viktigt att ha med i föreställningen?  
Finns det något som är viktigt att tänka på? Fallgropar eller faror? Kom gärna med 
exempel.  
Har det hänt att något känts väldigt bra när du repat själv, men sen inte alls fungerat när 
du mött barnen?  
Använder du dig av testgrupp?  
Har du varit med om att testgruppen reagerat helt annorlunda mot hur barngrupperna 
regerat sen? På vilket sätt reagerade i så fall annorlunda? 
Upplever du att barn och vuxna lägger vikt vid olika saker i en föreställning? Var i 
ligger i så fall skillnaden? 
Tar du hänsyn till forskning (barnpsykologi/barnkultur/utvecklingspsykologi) 
och/eller styrdokument i skapandet av en föreställning? 
Hur använder du dig i så fall av det i din föreställning? 
Har du förinspelad musik eller spelar du allt live? I så fall varför har du valt att 
göra som du gör?   
Om du skriver egen musik till dina föreställningar, väljer du tonarter som du tror är 
lämpliga för barnen eller rytmer som barnen kan spela med i?  
Hur använder du dig av rekvisita under föreställningen och vad/hur/ på vilket sätt 
låter du barnen använda rekvisita under föreställningen? Vad upplever du 
fungerar bra eller mindre bra i användandet av rekvisita? 
Hur fångar man och bibehåller barnens intresse? 
Vad anser du är att vara aktiv eller interagera i en föreställning som publik? 
Räcker det att vara intresserad eller måste man interagera rent fysiskt eller 
språkligt/musikaliskt? 
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Hur gör du för att få barnen att vara aktiva och interagera? 
Hur bemöter du barn som är ouppmärksamma och verkar ointresserade? 
Hur bemöter du barn som stör?  
Hur hanterar man de vuxna i publiken? 
Vuxna som hämmar barnen genom att tysta ner dem när det är meningen att barnen ska 
interagera? Eller vuxna som inte reagerar när barn de ansvarar för stör alla? (Personen 
på scen och publiken)   
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Bilaga 2 
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